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Libreto (fragmento) 
 
Lola JOSA (Universidad de Barcelona) 
Mariano LAMBEA (CSIC) 
 
Cuando el tiempo se acaba, allí donde las fronteras se difuminan y el hombre 
queda despojado de toda coordenada, ése es el preciso instante en el que nace don Juan 
como sempiterno mito de la rebeldía frente a Dios. Y más allá de creencias que le 
conduzcan a la muerte o a la salvación sobre los escenarios, don Juan seguirá fiando su 
esencia mítica a los pies voladores de su buena estrella por los siglos de los siglos, 
puesto que su génesis es, por encima de todo, maravilloso y excepcional testimonio de 
cómo la creación artística, el gozo por el arte y la cultura son la guía segura (¿la única?) 
para la humanidad. ¿Quién no conoce a don Juan? ¿Qué sociedad o qué época no ha 
recreado el mito bajo sus propias máscaras? 
Hacia 1615 vio la luz el fecundo drama de don Juan Tenorio; es decir, en el 
barroco nació el mito. Salió de la pluma de Tirso de Molina, seudónimo de fray Gabriel 
Téllez, fraile de la Orden de la Merced que, incluso, llegó a ser procesado por la Junta 
de Reformación de las Costumbres, creada por el gobierno del conde-duque de Olivares, 
por el supuesto escándalo que el fraile causaba con sus comedias profanas “y de malos 
incentivos y ejemplos”. Como dramaturgo, Tirso de Molina cultivó todos los géneros 
dramáticos bajo las directrices técnicas y temáticas del magisterio de Lope de Vega. Sin 
embargo, sólo él fue capaz de asimilar, combinar y superar los parámetros dramáticos 
de la Comedia Nueva y los que le brindaba la mitología clásica para lograr la escritura 
del Burlador de Sevilla y convidado de piedra. 
Es cierto, asimismo, que fundió materiales provenientes de la leyenda popular –
el joven burlador de mujeres y el convite a los muertos–, pero Tirso hizo posible que 
don Juan, el burlador de honras, no fuese, simplemente, un libertino o un hombre que 
cena con un muerto, puesto que la existencia que el genial dramaturgo trazó para don 
Juan es tan vertiginosa que va más allá de todo límite que la tradición pudiera fijarle. La 
vida de este paradigmático protagonista es, como diría Ruiz Ramón, un relámpago entre 
el amor y la muerte, entre el placer y su castigo. Don Juan inicia sus aventuras en el 
dormitorio de la duquesa Isabela, en Nápoles, y las termina en manos de la dama más 
esquiva que imaginarse pueda: la muerte, ante el sepulcro de don Gonzalo de Ulloa, en 
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una iglesia sevillana. Y a lo largo de todo el drama, don Juan correrá de una burla a otra 
fiado a los pies voladores de su caballo. Por ello, la acción dramática de la obra presenta 
un frenético dinamismo, porque el protagonista no tiene tiempo que perder: ha de gozar 
y huir en busca de nueva deshonra que halla en toda mujer que, por azar, le sale al paso. 
Sus trazas de burlador nacen de las propias circunstancias de cada encuentro que 
nada tiene de premeditado: muda su identidad (si de damas nobles se trata), jura lo que 
no piensa cumplir (si son plebeyas), viola toda ley del decoro, bien con la palabra, bien 
con el disfraz, y, después, recién burlada la mujer, la deja, se va, dando rienda a esa 
eterna huida en la que vive. Y es que don Juan no tiene conciencia ni de pasado ni de 
futuro; ni teme a justicia alguna, ni a la humana ni a la divina, ni, por eso, puede 
tampoco arrepentirse; su tiempo mítico es un eterno presente, latente, siempre, en su 
leitmotiv: “¡Qué largo me lo fiáis!”. Razón por la que, a su vez, la muerte le llega de la 
misma manera que ha ido encontrando el amor: súbitamente, sin tiempo para nada más 
que morir. Todo ello justifica que El burlador de Sevilla… sea un drama teológico, 
porque la propia concepción vital de don Juan atenta contra la concepción lineal del 
tiempo cristiano. La muerte supone para el mito el castigo de los castigos, la doma de 
un rebelde que, finalmente, tal y como era imperativo en siglos de Inquisición, debía 
sucumbir ante la justicia de Dios y caer condenado al infierno. Don Juan, el burlador de 
las leyes humanas, no pudo con la divina. Los rasgos de ángel caído con que Tirso lo va 
perfilando, verso tras verso, son todo un preludio de su final. 
Lo humano y lo divino: dualidad que está presente en el título mismo de la obra, 
pautada por una conjunción que define la frontera de lo profano (el Burlador) y de lo 
sacro (el convidado) que se corresponde, además, con los dos modos dramáticos con 
que se despliega la acción: la primera parte, a modo de comedia de enredo, en la que el 
amor y la burla son tema y motivo de todo lo que ocurre, y que, por ello, tiene a Fortuna 
y a Amor como dioses omnipotentes; la segunda se desarrolla y concluye como drama, 
en el que el orden se reconstruye, cobrándose la Muerte a quien había sembrado el caos. 
El tiempo del drama empieza, precisamente, en la mitad de la tercera jornada, en 
el momento álgido de la acción dramática –el clímax–, cuando don Juan invita a la 
estatua del comendador a cenar. Esta dimensión trascendente, sacra, irrumpe y empieza 
a disipar las intrigas que las trazas del Burlador han ido sembrando por la ancha 
geografía que, como un vendaval erótico, ha recorrido: ha gozado y burlado tanto a 
nobles (Isabela y doña Ana) como a plebeyas (Tisbea y Aminta), a extranjeras (Isabela) 
como españolas (el resto); él, que como un catalizador lo activaba y dislocaba todo, 
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porque hemos de tener presente que los cuatro elementos de la cosmología simbólica de 
la Edad de Oro forman parte de los fundamentos míticos de la obra (don Juan es aire por 
cómo huye, y es fuego por su pasión erótica; Tisbea, quien lo descubre como mito, es 
pescadora y, por consiguiente, relacionada con el agua, así como Aminta, por ser 
villana, con la tierra), él, como decíamos, a partir de esa escena del convite a la estatua 
del comendador, pasa a enfrentarse con lo sobrenatural cuyo código desconoce y, por lo 
tanto, no puede burlar. Atrás han quedado, pues, los hombres y sus ridículos códigos de 
honor y honra. 
Pero aún hay una última clave que nos permite disfrutar de todo este universo 
dramático sin precedentes y que, en sí, es el genoma –si se nos permite– de don Juan. 
No olvidemos que la originalidad creativa en la Edad de Oro –¡y en cualquier edad del 
arte!– no se entiende si no hay detrás un modelo que imitar o con el que crear una 
relación dialéctica desde los tejidos más profundos del texto. En este caso, hemos de 
remontarnos a la mitología clásica, porque don Juan es un nuevo Eneas. Y quien lo 
descubre es, como no podía ser de otra forma, la mirada de una mujer: la pescadora 
Tisbea que, versos antes de verlo, se declaraba, cual protagonista de égloga piscatoria, 
feliz desamorada por no estar sujeta al yugo de Amor. Sin embargo, en cuanto ve a don 
Juan, queda prendida en sus redes. 
Pero recordemos su modelo mítico: Virgilio, en la Eneida, hace que Eneas sea 
arrojado por una tempestad a la costa de África y que sea recogido por los habitantes de 
Cartago, ciudad fundada por la reina Dido. Mientras reparan las naves, ella lo acoge con 
hospitalidad al tiempo que se enamora de él. Durante una cacería, empezó a llover, lo 
que les obligó a refugiarse en una cueva; allí se amaron por voluntad de Venus (madre 
de Eneas). Pero Yarbas, rey indígena africano, celoso de Eneas y enamorado de Dido, 
pidió a Júpiter que alejara a Eneas como venganza de la reina que había sido mujer 
desdeñosa al amor hasta la llegada del forastero. Júpiter le escuchó, y dio órdenes de 
partir al héroe quien obedeció. Eneas se fue sin volver a ver a la reina. Y Dido, al verse 
abandonada, levantó una gran pira para entregarse a las llamas. 
Por su parte, don Juan, antes de ser arrojado por el mar Mediterráneo a las playas 
de Tarragona, es un “hombre sin nombre”. La obra se abre con una voz de mujer –la 
duquesa Isabela– que, desde su aposento, enseña el camino de salida a un caballero. La 
duquesa, en cambio, cae en la sospecha de que ese hombre al que se ha entregado no es 
su prometido, el duque Octavio (según la convención teatral de la época, la voz no era 
identificativa de los personajes), y le pide luz, pero el hombre sin nombre se la niega… 
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Don Juan, con esta escena, se presenta, no como caballero con nombre y linaje, sino 
como Burlador a quien el placer del instante le hace violar la ley del decoro a la que, sin 
embargo, como noble, está obligado; por lo tanto, empieza condenándose ya desde la 
ladera dramática. Pero nos interesa insistir en que don Juan no tiene rostro ni nombre 
para esta primera dama burlada. Huirá de Nápoles sin dejar más que esa estela de burla 
que su tío e Isabela ocultan porque conviene a la honra y a la posición social. Como 
Burlador, por lo tanto, se embarca hacia España, y naufraga frente a las costas de 
Tarragona, para que una nueva Dido, ahora humilde, lo socorra y acoja. Es ella la que 
describe al lector-espectador el naufragio bajo referencias virgilianas; es ella la que, con 
sus palabras, deja cifrada la clave mítica de don Juan. Luego, ya, al ver al apuesto galán 
inconsciente sobre la arena, le pregunta al criado, Catalinón, que cómo se llama su 
señor, y en ese instante don Juan Tenorio nace para siempre jamás, escupido por la 
espuma del mar a los brazos de una bella mujer, y bajo la protección de Venus, Fortuna 
y Amor. La nueva Dido era necesaria para la génesis del mito. También Tisbea, tras ser 
burlada, intentará suicidarse en el mar, mientras aclama al fuego inmolador de su 
modelo, la reina de Cartago. Pero, a pesar de que con los gritos desesperados de la 
pescadora Tirso enlaza la reminiscencia del mito antiguo con el moderno, la nueva Dido 
se salva por la ayuda de otros pescadores que, en lugar de pedir venganza a los dioses 
por estar enamorados de ella y jamás ser correspondidos, se prestan a socorrerla con 
estremecedor sentimiento. A su vez, el extranjero seductor vuelve a huir como hizo 
muchos siglos atrás en Cartago. No obstante, algo sumamente decisivo los diferencia: 
Eneas obedeció a los dioses; don Juan, no. Y esta diferencia es la clave, ya no sólo de la 
trágica muerte con la que el nuevo Eneas desaparece del escenario de la mano 
vengadora de la estatua de don Gonzalo de Ulloa, sino que, asimismo, se trata del 
atributo más sutil del mítico don Juan: es atractivo y repulsivo al mismo tiempo, y esta 
dualidad, pese a su complejidad, es, en el fondo, dramáticamente humana. Por ello, don 
Juan es un mito universal y Tirso de Molina, un maestro. 
Con el presente CD, ha sido nuestra voluntad crear un repertorio que fuera fiel 
reflejo de todo lo que acabamos de comentar a propósito de la esencia del ente de 
ficción que, quizá, mayor interés haya despertado en escritores, músicos, dramaturgos, 
artistas y personas de toda condición e inquietud. Por este motivo, para rendirle 
homenaje a Tirso de Molina, hemos seleccionado versos del propio drama y les hemos 
puesto música de la época; otros los hemos recreado para incrustarlos, como piedra 
preciosa, en el oro de otros versos anónimos del barroco poético hispánico que son 
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representantes de iguales motivos y sensibilidad lírica; en otras ocasiones, hemos 
escogido poemas de otras plumas que cantan, también, las excelencias de algunos de los 
pilares que sostienen al mito. En cuanto al orden de las piezas, hemos de decir que está 
pautado según una estrategia musical, pretendidamente efectista, con la que hemos 
querido presentar y recrear a don Juan, e indicar, poética y musicalmente, los puntos 
cardinales de su acción dramática: sus cuatro conquistas, qué es el amor tanto para él 
como para ellas, su arrogancia como Burlador, su nacimiento como nuevo Eneas… Y, 
precisamente, como tal, hemos considerado que tenía que irrumpir en la pieza «El mar 
está hecho Troya», a modo de nacimiento o resurgimiento; es decir, como inicio 
trascendente de nueva andadura tanto para el mito como para nuestro trabajo. Al ser la 
nueva Dido quien lo presenta, la pieza «Dulce ruiseñor» está pensada, al igual que 
«Flores, ¡a escuchar los dos ruiseñores!» para Tisbea, en cuyo regazo despertará don 
Juan para volar y abandonarla tras haberle entonado bellas palabras, tal y como recoge 
la composición «Acentos de un nuevo Eneas». Sin más dilación, en la pieza «El gran 
Burlador» se presenta a don Juan en su condición amenazadora como burlador de 
honras y honores, y en «Un hombre sin nombre» prolongamos la recreación de su 
atributo con el matiz, en este caso, que escogió Tirso para presentarlo como burlador sin 
nombre. En «¡Sevilla a voces me llama…!», el protagonista hace explícitas sus 
intenciones con una soberbia sobrenatural. 
La pieza «Aminta sale más bella» presenta la burla a la villana, y «Quedito, 
pasito» y «¡Qué dulcemente hiere!» la burla que sufre doña Ana de Ulloa. «No gima 
nadie» está dedicada, como colofón a toda burla, al dios de la comedia de enredo: 
Amor, que es el que rige la primera etapa del mito, y «¡Qué largo me lo fiáis!» fija el 
leitmotiv de toda la obra, en el que queda cifrado el dramático existir de don Juan. Por 
último, antes de la obligada secuencia Dies irae que debe cerrar el repertorio, hemos 
tenido querencia por el contrapunto de un baile como rememoración, por un lado, del 
ambiente festivo que don Juan se encuentra al cruzarse en su camino Aminta, pero, por 
otro, como jocoso triunfo que deliberadamente hemos querido otorgar a la mujer para 
que la burlada burlase. 
 
* * * 
 
 La música ha sido siempre parte integrante, con mayor o menor incidencia, de 
las representaciones teatrales en España desde tiempos remotos. Además de toda la 
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tradición dramático-musical medieval, autores como Juan del Encina, Lucas Fernández 
o Gil Vicente han incluido participación musical en sus églogas, farsas y demás géneros 
teatrales. Y con el paso del tiempo, en la Edad de Oro, se tenía perfectamente asumido 
un determinado grado de compenetración e implicación dramatúrgica entre música y 
argumento. En nuestro teatro clásico se cantaba y se danzaba, y tenemos constancia de 
la veracidad de estas dos circunstancias a través de las acotaciones escénicas que 
figuran en las propias obras. Fórmulas o expresiones como “toquen los músicos”, 
“canten”, “tocan, cantan y bailan”, y otras similares, demuestran claramente la 
utilización del arte musical como una forma específica de música incidental. De esta 
manera, canciones a solo o a varias voces, y piezas instrumentales vendrían a subrayar 
la acción o a comentar líricamente determinados pasajes de la obra teatral. Sabemos, 
pues, que en el teatro se cantaba, aunque no sabemos con exactitud que es lo que se 
cantaba, puesto que gran parte de esa música no se ha conservado. 
 A partir de sus investigaciones, los musicólogos especialistas en música profana 
de la Edad de Oro han puesto de manifiesto esta circunstancia. Así, Luis Robledo opina 
que “[el hecho] de que no se haya conservado ninguna composición escrita 
expresamente para el teatro dentro del repertorio vocal profano del primer tercio del 
siglo XVII supone un serio obstáculo para la inteligencia completa de un fenómeno que 
sabemos importante.”1 Y Judith Etzion afirma que “todavía no se ha establecido que 
alguna obra de los cancioneros polifónicos del primer cuarto del siglo XVII haya sido 
compuesta de manera explícita para el teatro.”2
 Además de las acotaciones escénicas, los propios textos poéticos con referencias 
musicales manifiestas son el mejor medio para aproximarnos al conocimiento de la 
música en el teatro áureo. Algunos de estos textos pertenecen a canciones tradicionales 
ampliamente difundidas en la época, como, por ejemplo, “¡Deja las avellanicas, moro!”, 
“¡Amor loco, amor loco,…!” o “Al villano se lo dan.” Los poetas intercalaban estas 
piezas en sus comedias sabiendo que el público las conocía y celebraba su aparición en 
escena. Ante textos de carácter tradicional es lógico pensar que la música que los 
acompañaba poseía también la impronta de la música popular. Varias piezas de estas 
características se han conservado con su propia música en los cancioneros poético-
                                                 
1 Luis Robledo, Juan Blas de Castro. Vida y obra musical. Zaragoza, Institución Fernando el 
Católico, 1989, p. 48. 
2 Judith Etzion (ed.), El Cancionero de la Sablonara. London, Tamesis Books, 1996, p. lxii. 
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musicales de los siglos XVI y XVII. Otras han pervivido hasta nuestros días a través de 
la oralidad y forman parte del corpus folklórico de nuestro patrimonio musical. 
 La situación varía ostensiblemente cuando el poeta no acudía al fondo 
tradicional, sino que intercalaba textos de presumible creación propia con indicación 
expresa de que se cantaran. Necesitamos recurrir a un ejemplo concreto para exponer 
nuestro razonamiento: en el Libro de Tonos Humanos (1655-1656) se halla una pieza 
titulada “Olas sean de zafir”, posiblemente obra del compositor Manuel Correa, que 
Agustín Moreto incluyó en su comedia El desdén con el desdén (1654) con acotación 
escénica sobre su interpretación musical. Ante esta situación caben dos hipótesis. La 
primera es que el texto de Moreto suscitó el interés de Correa quien lo puso en música y 
lo incluyó en el Libro de Tonos Humanos. Y la segunda es que la composición musical 
ya circulaba manuscrita con texto poético de autor anónimo, y Moreto consideró 
oportuno incluirla en su comedia como una pieza incidental, ya fuera para reforzar la 
acción o para ilustrar musicalmente determinado pasaje. Nunca podremos llegar a saber 
lo que sucedió exactamente, y, además, aún queda un punto por tratar de suma 
importancia: ¿se cantaría en el teatro exactamente la misma pieza que consta en el Libro 
de Tonos Humanos, o se cantaría una versión más reducida y por consiguiente más 
sencilla? Seguramente se cantaría la versión más sencilla, al alcance de actores que no 
serían cantantes profesionales, ya que la versión del cancionero, como parte integrante 
del repertorio cortesano, requería un nivel superior de virtuosismo y técnica vocal. 
 El ejemplo expuesto anteriormente es un caso aislado y afortunado, puesto que 
se ha conservado tanto el texto como la música. Lo normal es que el texto teatral no se 
halle en los cancioneros poético-musicales; así ocurre en la inmensa mayoría de las 
interpolaciones musicales incluidas por los dramaturgos. De esta manera, todas las 
circunstancias que rodean nuestro razonamiento anterior y su exposición ponen de 
manifiesto con absoluta claridad la enorme dificultad que entraña el estudio de la 
música vocal en el teatro de la Edad de Oro, puesto que, lamentablemente, un 
porcentaje abrumador de esa música no se ha conservado. 
 Los compositores de la época pusieron música a versos de Lope de Vega, 
Góngora, Antonio Hurtado de Mendoza, Félix Paravicino, Francisco de Borja “Príncipe 
de Esquilache” y algunos ingenios más, tal y como consta en las fuentes poético-
musicales conservadas. La musicología actual no tiene constancia documental, al menos 
hasta el momento presente, de que aquellos compositores pusieron en música versos de 
Tirso de Molina. De la misma manera tampoco musicaron a Cervantes y en escasísima 
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proporción a Quevedo. Ni el autor del Quijote ni el del Buscón, al parecer, tuvieron 
excesivo trato con los músicos de su tiempo. En cambio, el fraile de la Merced conocía 
a algunos compositores, como lo deja escrito en su obra narrativa Cigarrales de Toledo 
(1624), que incluye varios poemas y tres piezas teatrales. Dice Tirso en el Cigarral 
primero: “salieron, pues, a cantar seis con diversidad de instrumentos, cuatro músicos y 
dos mujeres […]. Baste para saber que fueron excelentes, el dar por autores de los tonos 
a Juan Blas, único en esta materia; a Álvaro [de los Ríos], si no primero, tampoco 
segundo, y al licenciado Pedro González.”3. Citamos también otras palabras de Tirso en 
el Cigarral cuarto: “salieron los cantores, en número, voces, tono y letra célebres, y tras 
ellos don Melchor a echar la Loa, que por ser en alabanza de las bellezas presentes y 
decirla él con tanta presteza, se llevó la de todos. Siguióse el baile, regocijado, 
artificioso y honesto, y después de él la comedia.”4
 Ante el hecho incuestionable de la falta de constatación documental que el 
positivismo pone en evidencia, la respuesta de la musicología, como ciencia que facilita 
el desarrollo de la vida espiritual humana, ha de superar el estigma positivista y 
priorizar en su acción científica la sensibilidad por la cultura y el arte. Sabemos que en 
el teatro clásico se cantaba y por los textos poéticos conservados conocemos el amplio 
abanico de temas tratados. Afortunadamente nuestro romancero lírico, ese magnífico 
corpus poético-musical de tonos humanos, romances con o sin estribillo, villancicos y 
piezas de variada tipología, contempla todas las situaciones que puedan darse en la 
escena áurea, desde la trama amorosa más refinada, hasta las situaciones de enredo, la 
parodia, la sátira, la cita mitológica, la referencia culta o el apunte paremiológico. En 
consecuencia, si queremos realizar una recreación musical, en este caso sobre el mito de 
don Juan, y sabiendo la ausencia documental de manuscritos musicales con versos del 
dramaturgo, hemos de recurrir al romancero lírico. Ahí encontraremos músicas de 
variada hechura para acomodarlas a las situaciones que la acción dramática exija. 
 La musicología es una ciencia viva que rememora en el momento presente las 
músicas que sonaron en tiempos pasados. La ciencia humanista tiene que estar al 
servicio del espíritu humano y no cerrada en su elucubración erudita y ensimismada en 
sus logros científicos. El oyente de este CD podrá escuchar versos de El burlador de 
Sevilla, a los que les hemos acoplado música de la época mediante la técnica del 
contrafactum, procedimiento habitual entre los poetas y compositores de la época. 
                                                 
3 Tirso de Molina, Cigarrales de Toledo. Madrid, Espasa-Calpe, 1968, p. 77. 
4 Id., p. 213. 
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 La leyenda de don Juan ha tenido una importancia notable en la historia de la 
música universal. No es éste el lugar para referir todas las obras que se han inspirado en 
el mito, pero varias óperas, ballets y música instrumental diversa han sido vehículos de 
expresión artística que han tratado musicalmente las burlas del legendario seductor. 
Mozart, Gluck y Richard Strauss, por citar los compositores más significativos, llevaron 
al pentagrama los matices, siempre sugestivos y atrayentes, de la compleja personalidad 
de don Juan. 
 Música Poética, la colección discográfica de música antigua del CSIC, en su 
segundo CD ha querido rendir tributo musical a uno de los mitos por antonomasia de la 
literatura universal. Don Juan nació en la España del siglo XVII, de la mano de Tirso de 
Molina, y en este CD se recrea musicalmente aquella obra teatral que comenzó siendo 
comedia de enredo y acabó siendo drama teológico, reflejo, en suma, de la existencia 
humana. 
 
 
Presentación 
 
Albert RECASENS (Lauda Música) 
 
 El CD “El gran Burlador. Música para el mito de Don Juan"” fue encargado por 
la Sociedad Estatal de Conmemoraciones Culturales para conmemorar del 250 
aniversario del nacimiento de Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), celebrado el 
año 2006. Al tiempo se concibió para rendir un homenaje a Tirso de Molina, cuya obra 
cumbre El burlador de Sevilla y convidado de piedra ofreció al mundo uno de los mitos 
más universales de la historia de la literatura, el mito de Don Juan, que tanto interés ha 
despertado en dramaturgos y artistas e inspiró a Lorenzo Da Ponte y a Mozart para su 
célebre ópera Don Giovanni. 
 Este trabajo recrea novedosamente, como nunca se ha hecho, una de las obras 
más importantes del teatro clásico español. Un itinerario musical va exponiendo el 
desarrollo de la acción dramática de Don Juan. Mediante una metodología científica e 
interdisciplinaria ya aplicada con éxito en otros trabajos (Don Quijote y Vuelo de Ícaro, 
ambos en Lauda), el equipo de investigación de Música Poética, compuesto por Lola 
Josa, filóloga de la Universidad de Barcelona y especialista en la literatura de la Edad de 
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Oro, Mariano Lambea, musicólogo del CSIC, a los que se ha sumado Ángel Recasens, 
director musical y Albert Recasens, musicólogo y productor, ha ilustrado poética y 
musicalmente los pasajes más significativos del universal drama de Tirso. 
 En unos casos, se han seleccionado versos del propio drama y se les ha acoplado 
música de la época, mediante la técnica del contrafactum, procedimiento habitual en el 
Siglo de Oro del que Lambea es especialista; en otras ocasiones, Lola Josa ha escogido 
poemas de otras plumas que cantan, también, las excelencias de algunos de los pilares 
que sostienen al mito. Finalmente, Ángel Recasens ha elegido otras piezas entre el 
magnífico corpus poético-musical de tonos humanos, romances con o sin estribillo, 
villancicos y piezas de variada tipología. 
 Se presenta a Don Juan en torno a los puntos cardinales de su acción drámatica: 
sus cuatro conquistas -las nobles Isabela y doña Ana y las plebeyas Tisbea y Aminta-, 
qué es el amor tanto para él como para ellas, su arrogancia como Burlador, su 
nacimiento como nuevo Eneas… Todo ello con la pretensión de poder ir siguiendo la 
andadura del mito, dándole voz y música a cada uno de los protagonistas. 
 Para ilustrar los versos de Tirso se ha recurrido a música de los compositores 
más inspirados de nuestro barroco como Cristóbal Galán, Juan Hidalgo, Bernardo 
Murillo, Manuel Correa, Manuel de Egüés y los inevitables anónimos. Además de ser 
inéditas en muchos casos, la mayoría de las composiciones son primeras grabaciones 
mundiales. 
 El artífice que confiere alma y vida a la poesía y a la música es el maestro Ángel 
Recasens, fallecido desgraciadamente en agosto de 2007. Se trata de su último trabajo 
discográfico -póstumo-, y una extraña intensidad emocional, gestada en la enfermedad, 
recorre el disco de principio a fin. Su conjunto La Grande Chapelle está compuesto aquí 
por lo más granado de la música antigua europea, y en él sobresalen los solistas vocales 
Cyrille Gerstenhaber, Marisa Martins, Xavier Sabata e Ian Honeyman. 
 Relevante en este disco es el despliegue del abanico de registros del repertorio 
del XVII español: desde piezas de extraordinario y penetrante lirismo, abordadas 
magistralmente por las sopranos Gerstenhaber y Martins, hasta tonos humanos, 
intermedios instrumentales de Trabaci y Macque, maestros de capilla de Nápoles -donde 
se inicia la acción-, ritmos y bailes populares o la magnífica secuencia Dies irae a 12 
voces de Galán con el que concluye el registro. Recasens nos propone unas 
interpretaciones emotivas y elegantes, que buscan la intención dramática y la 
 12
proporcionalidad, convirtiendo un repertorio prácticamente desconocido hasta ahora en 
obras destinadas a perdurar. 
 Mediante una toma de sonido de lujo, a cargo de Günter Appenheimer, y una 
esmerada presentación formal la discografía española se enriquece manifiestamente. 
Además, la literatura musical del Siglo de Oro gana a un nuevo embajador, gracias al 
cual por vez primera se pueden escuchar versos cantados de El burlador de Sevilla, 
texto en el que nació el sempiterno mito de Don Juan, que ha sobrepasado fronteras, 
culturas, generaciones y épocas. 
 
*  *  * 
 
 The CD “Airs of Seduction. Music for the Don Juan Legend” was commissioned 
by the Sociedad Estatal de Conmemoraciones Culturales (State society for cultural 
commemorations) to commemorate the 250th anniversary of the birth of Wolfgang 
Amadeus Mozart (1756-1791), celebrated in 2006. At the same time, it was conceived 
as a tribute to Tirso de Molina, whose masterpiece, El burlador de Sevilla y convidado 
de piedra, gave the world one of the universal legends of the history of literature -the 
legend of Don Juan- that has aroused much interest among dramatists and artists, and 
inspired Lorenzo Da Ponte and Mozart for their famous opera Don Giovanni. 
 This work re-creates, in a new way and as never before, one of the most 
important works of Spanish classical theatre. The course of the dramatic action of Don 
Juan is conveyed by means of a musical tour. The research team of Música Poética, 
composed of Lola Josa, philologer at the Universidad de Barcelona and an expert on the 
literature of Spain’s Golden Age; Mariano Lambea, musicologist at CSIC (Spanish 
National Research Council); joined by Ángel Recasens, musical conductor, and Albert 
Recasens, musicologist and producer; by using a scientific, interdisciplinary method 
that had already been successfully applied in other projects (Don Quixote and The 
Flight of Icarus, both in Lauda), has poetically and musically illustrated the most 
relevant passages of Tirso’s universal drama. 
 In some cases, verses from the drama itself were selected and set to music from 
that period, by means of the contrafactum technique -of which Lambea is an expert- that 
was commonly used during the Golden Age. At other times, Lola Josa has chosen 
poems by other writers who also extol the virtues of some of the pillars supporting the 
legend. Finally, Ángel Recasens has selected other pieces from among the magnificent 
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poetic-musical corpus of tonos humanos (secular songs), romances with or without 
refrains, villancicos and pieces of diverse styles. 
 Don Juan is portrayed in relation to the cardinal points of his dramatic action: his 
four conquests -the noblewomen Isabela and doña Ana, and the commoners Tisbea and 
Aminta-, love’s meaning -for him and for them-, his arrogance as a playboy, his birth as 
a new Aeneas... All this, with the aim of being able to follow the course of the legend, 
giving a voice and music to each protagonist. 
 Tirso’s verses have been illustrated by turning to the music of the most inspired 
composers of Spain’s Baroque period, such as Cristóbal Galán, Juan Hidalgo, Bernardo 
Murillo, Manuel Correa, Manuel de Egüés, and the inevitable anonymous composers. In 
many instances the majority of the compositions, in addition to being unpublished, are 
worldwide premiere recordings. 
 The use of a variety of registers from the 17thcentury Spanish repertory is 
prominent: from pieces of extraordinary and penetrating lyricism, masterfully executed 
by the sopranos Gerstenhaber and Martins, to tonos humanos (secular songs), 
instrumental interludes by Trabaci and Macque, chapel masters from Naples -where the 
action begins-, folk rhythms and dances, and the magnificent 12-voice Dies irae 
sequence by Galán that concludes the register. Recasens gives us some emotive and 
elegant performances that aim for dramatic purpose and proportionality, converting a 
practically unknown repertory into works destined to endure. 
 By means of a luxurious sound recording under the direction of Günter 
Appenheimer, and a painstaking formal presentation, the catalogue of Spanish 
recordings is clearly enriched. Furthermore, the musical literature of the Golden Age 
has gained a new ambassador, thanks to which, for the first time, one can listen to sung 
verses of El burlador de Sevilla, the text that gave birth to the eternal legend of Don 
Juan, that has transcended borders, cultures, generations and eras. 
 
*  *  * 
 
 Le CD “El gran Burlador. Música para el mito de Don Juan” est une commande 
de la Sociedad Estatal de Conmemoraciones Culturales pour célébrer le 250ème 
anniversaire de la naissance de Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791). Il a été 
également conçu comme un hommage rendu à Tirso de Molina, dont l’œuvre majeure 
El burlador de Sevilla y convidado de piedra a offert au monde l’un des mythes les plus 
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universels de l’histoire de la littérature, le mythe de Don Juan, qui a suscité l’intérêt de 
tant de dramaturges et d’artistes et qui inspira Lorenzo Da Ponte et Mozart pour leur 
célèbre opéra Don Giovanni. 
 Ce travail recrée de façon novatrice, tel qu’on ne l’avait jamais fait, l’une des 
œuvres les plus importantes du théâtre classique espagnol. Le déroulement de l’action 
dramatique de Don Juan est exposé au travers d’un itinéraire musical. En suivant une 
méthodologie scientifique et interdisciplinaire qui a déjà fait ses preuves dans d’autres 
travaux (Don Quichotte et Le vol d’Icare, tous deux chez Lauda), l’équipe de 
chercheurs de Música Poética, composée de Lola Josa, philologue de l’Université de 
Barcelone et spécialiste de littérature du Siècle d’Or, Mariano Lambea, musicologue du 
CSIC, auxquels se sont joints Ángel Recasens, directeur musical, et Albert Recasens, 
musicologue et producteur, a illustré poétiquement et musicalement les passages les 
plus significatifs du drame universel de Tirso. 
 Dans certains cas, on a sélectionné des vers du drame lui-même et on leur a 
associé une musique de l’époque, selon la technique du contrafactum, procédé habituel 
au Siècle d’Or, dont Lambea est spécialiste; dans d’autres, Lola Josa a opté pour des 
poèmes écrits par d’autres plumes, qui chantent, eux aussi, les mérites de quelques-uns 
des piliers qui soutiennent le mythe. Finalement, Ángel Recasens a choisi d’autres 
morceaux dans le magnifique corpus poético-musical des tons humains, romances avec 
ou sans refrain, villancicos et autres pièces de typologie variée. 
 La présentation de Don Juan s’articule autour des points cardinaux de son action 
dramatique: ses quatre conquêtes -les nobles Isabela et doña Ana et les roturières Tisbea 
et Aminta-, ce que l’amour représente, tant pour lui que pour elles, son arrogance 
d’Abuseur, sa naissance comme un nouvel Énée… Tout cela avec la prétention de 
pouvoir suivre le cheminement du mythe, en mettant en paroles et musique chacun des 
protagonistes. 
 Afin d’illustrer les vers de Tirso, on a eu recours à la musique des compositeurs 
les plus inspirés du baroque espagnol, comme Cristóbal Galán, Juan Hidalgo, Bernardo 
Murillo, Manuel Correa, Manuel de Egüés et les inévitables anonymes. Outre le fait que 
beaucoup de ces compositions sont inédites, leur enregistrement constitue, pour la 
plupart d’entre elles, une première mondiale. 
 L’artisan qui confère âme et vie à la poésie et à la musique est le maestro Ángel 
Recasens, malheureusement disparu en août 2007. Il s’agit de son dernier travail 
discographique -posthume- et une étrange intensité émotionnelle, née de la maladie, 
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parcourt ce disque de bout en bout. Son ensemble La Grande Chapelle se compose ici 
de l’élite de la musique ancienne européenne, et parmi eux les chanteurs solistes Cyrille 
Gerstenhaber, Marisa Martins, Xavier Sabata et Ian Honeyman se détachent tout 
particulièrement. 
 Grâce à une prise de son exceptionnelle, à la charge de Günter Appenheimer, et 
une présentation formelle extrêmement soignée, la discographie espagnole s’enrichit 
visiblement. De plus, la littérature musicale du Siècle d’Or gagne un nouvel 
ambassadeur grâce auquel, pour la première fois, il est possible d’écouter des vers 
chantés du Burlador de Sevilla, texte qui a donné naissance au mythe éternel de Don 
Juan, qui a dépassé les frontières, les cultures, les générations et les époques. 
 
 
